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E I enfoque multidisciplinario que tiene este trabajo lo torna distinto 
a las tradicionales investigaciones so-
bre la producción visual de los pue-
blos, real izados por antropólogos 
donde ha· primado el criterio arqueo-
lógico y clasificatorio de las obras para 
fines sólo de diagnóstico cultural. 
El presente trabajo parte de la des-
cripción morfológica de 1118 cerámi -
cas de tas Culturas Aguada, Ciénaga 
y Condorhuasi de la Colección Ben-
jamín Muñiz Barreto del Museo de 
Ciencias Naturales de La Plata.Obser-
varnos, medimos y representamos 
sus formas y su decoración y clasifi-
camos sus contornos en términos 
geométricos según la clasificación 
propuesta por Anna O. Sheppard. 
Esta tarea permitió compenetrar-
nos con el material, objeto del proble· 
ma. como un todo complejo. Obser-
var directamente, tocar y sentir el pla-
cer est~lico de reconocer una imagen 
plena, nos conmovió y nos transmi-
tió otro tipo de conocimiento que va 
más allá o por lo menos se diferencia 
de la descripción matemática tradu-
cida geométricamente cuantificable y 
mensurable que realizamos en prime· 
ra instancia y que arrojó las estadísti-
cas (Gráfico 1). 
Al observar estas cerámicas. se 
provoca una interacción instantánr.a 
entre el estímulo y la memoria que 
selecciona fa información y ordena 
la percepción lo que explica la atrae-
ción que tienen para nosotros estas 
piezas aún fuera de su propio con-
texto. 
Es la apertura significativa de los 
símbolos estéticos la que le da su ca· 
pacioad de irradiar continuamente 
nuevos sentidos, más allá de los que 
conscientemente pudiera haberles 
sido conferido en el momento de su 
produce ión. 
A causa de este proceso diná-
mico de desplazamiento y conser-
vación de sentidos, es que signos, 
objetos cotidianos sin valor estéti-
co aparente en su momento de pro-
ducción, pueden llegar a convertir-
se, en una situación cultural e his-
tórica diferente. en objetos artísti-
cos para nuestra mirada o en obje-
tos necesarios para mejorar la com-
P rensi ón de modos de vi da para 
arqueólogos y antropólogos. 
Concretar hoy un trabajo perso-
nal eligiendo elementos de estas pie-
zas arqueológicas estudiadas, 
retomando formas cerámicas, signos, 
símbolos y representaciones que sir· 
van de disparadores para creaciones 
actuales, originales y personales es la 
propuesta final de nuestro trabajo: 
"Recrear situaciones con una im-
pronta personal que nos defina en 
el aqul y ahora reforzando nuestra 
identidad". 
Analizamos este grupo c.erámico 
como una experiencia estética. por lo 
tanto presuponemos un acto creativo; 
n proceso de interiorización de lo 
~ue un individuo lleva dentro de si y 
~ulere transmitir a otros individuos. 
Dentro de la esfera de la expre-
s,on incluimos por un lodo. sacar 
afuera algo que estaba en la lnteriori· 
dad y por otro el modo, las técnicas 
· los materiales que utilizamos para 
,llo. 
Considerando las producciones 
tormales como resultado de la inte· 
racción de un grupo de factores que 
condicionan o determinan la morfo· 
logia cerámica en general. analizamos 
por un lado los modos expresivos; el 
· enguafe plástico y la estructura se· 
rnántica y la relación torma-r unción 
y por el otro la manipulación sensi-
ole de los materiales, métodos y pro-
cesos de lrans1ormación por el ca· 
lor. 
Aunque conceptualmente pode· 
mas dile rencia1 y a1siar estos ele-
mentos l:On el fin de analiz~r en pro· 
funclidad de qué manera influyen en 
la determinación de la morfología 
cerámica: los mismos resultan in-
disociables en cualquier fenómeno 
expresivo concreto. Tanto los ma-
teriales y métodos de producclon 
cerámicos como su modalidad ex· 
prnslva y su función se leen como 
un todo en una pieza cerámica aca-
bada 
Todo proceso de creación de ob· 
1etos exhibe un nuevo orcfen lisie.o y 
requiere cte una organización y nue-
vas formas en respuesta a una fun-
ción. Este pcocedimiento se basa en 
la noción de que todo problema de 
diseno se inici~ con un esfuerzo por 
lo()rar un aiuste entre oos entidades: 
la forma y su comex!o. 
La forma es la solución al pro· 
blema. el contexto define el proble· 
rna y delimita la forma 
En las w lturas agroalfareras el 
método para diseñar los objetos y 
-aprender el oficio de la construcción 
de formas descansa en el paulatino 
ingreso del aprendiz en el oficio, en 
su capacidad de imitar la práctica de 
acllerdo al grupo o comunidad en que 
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mas no están explicitas, quedan re-
veladas a través de la corrección de 
los errores. La misma forma se repite 
una y otra vez. Se aprende una pauta 
física familiar y se repite. 
"La América Latina desarrolló la 
mayor parte de su proceso artístico 
visual bajo modelos de maestría de 
tendencia absoluta. 
En su etapa antigua, la estructu-
ra analógica del pensamiento mítico, 
hizo que el producto visual estuviera 
conducido por el tema y la función. 
Sin embargo la multiplicidad cultu-
ral de la Amé rica antigua nos brinda 
variados modelos de maestría". Erns 
Gombrich le da el nombre de maes-
tría a ese ideal estétíco predominan-
te, dándole el mote de teoría direc-
tora en el estudio de la historia del 
arte. Esta teoría directora, el concep-
to de maestría, no explicita los fun-
damentos de su emergencia domi-
nante, ni tampoco requiere demos-
tración. Simplemente se transmite. 
("De valores y lugares", Prof. Daniel 
Sáncllez). 
Para describí r la compatibilidad 
entre forma y contexto debemos tra· 
zar una serie de variables que desig-
nan un posible desajuste a producir· 
se: 1- Materiales 2- Procedimentales. 
3- Función. 4- Estructura semántica. 
Así en la producción de objetos 
cerámicos el material condiciona el 
método de trabajo. así como a un 
modo expresivo particular le corres-
ponde un material y un método de 
producción específico. así también 
para expresar una idea hay un modo. 
un material y un procedimiento ade-
cuado. 
Los materiales cerámicos son 
expresivos, significativos y transmi-
ten diversas sensaciones. 
La materia príma del alfarero es 
la arcilla, ésta tiene posibilidades y 
limitaciones técnicas y expresivas que 
son factores que determinan la for· 
ma. 
El diseñar una vasija durable y 
apropiada para una función dada co-
mienza con la selección y manipula· 
ción de las materias primas. la deci-
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sión fundamental de Qué arcilla usar. 
es por lo general una elección de facto 
basada en la proximidad. 
La arcilla sola no es suticiente 
para producir buenas pastas cerámi-
cas.Entre los primitívos alfareros se 
usaban como antiplásticos chamote. 
tiestos molidos, rocas trituradas, are· 
nas, mica, etc. que evitaban una ex-
cesiva contracción y resquebraja· 
miento de la cerámica. La Cultura Cié· 
naga (Serrano 95) utiliza una pasta 
para sus cerámicas que es homogé-
nea y compacta. sin impurezas, con 
antipláslico muy fino de cuarzo y 
feldespato. La cocción fue hecha a 
baja temperatura y a ello se debe su 
color gris. La pasta en la cerámica 
Condorhuasi (Setrano 89) es burda, 
poco compacta y quebradiza. con 
abundante cantidad de arena como 
anliplástico. 
Por la naturaleza plástica de la ar-
cilla, el alfarero goza de gran libertad 
al crear formas. Sin embargo. lás 
posibilidades se reducen al acercarse 
a tos bordes áfilados, las aristas y án-
gulos que son frágiles en cerámica y 
difíciles de mantener rectos en el pro-
ceso de contracción del secado y la 
cochura. 
Estas formas por eso son propias 
de otros materiales como el metal, y 
no son frecuentes en la alfarería por 
los límites que impone su materia pri· 
ma. 
En las cerámicas estudiadas tene· 
mos el mayor porcentaje de formas 
curvas. y sólo en contados casos en-
contramos formas que derivan del 
cubo, cuyas aristas han sido curva-
das. 
Esta solución formal puede atri· 
buirse a un condicionamiento mate· 
rial y posiblemente a una connotación 
simbólica que más adelante nos re· 
feriremos. (Ejemplos de estas formas 
son los números 11516, 11612, 
11985) 
Asimismo, el espesor de las sec· 
ciones y el peso de una pieza debe 
ser apropiado al material. (Ejemplo 
número 12327. 1 mrn.). 
Los procesos de transformación 
por acción del calor, también son ex-
presivos, significativos y refuerzan 
una idea. 
La temperaltura es un factor de-
terminante del color de la arcilla, con 
temperaturas más elevadas se obten-
drán colores que virarán del gris ioi-
cial al ocre y luego al rojo.Se han rea-
lizado pruebas en el taller de cerámi· 
ca que ejemplifican lo dicho. Utiliza-
mos el tém1ino ocre y no.ante,ya que. 
lo consideramos más adecuado, por 
ser un óxido de hierro hidratado, fre· 
cuentemente mezclado con arcilla, 
que tiene color amarillo.Calcinado o 
quemado por la acción del fuego se 
convierte en almagre artificial. Hay 
ocre de antimonio, de bismuto. de 
nlquel. El término almagre (del 
almagra) es un óxido de hierro rojo, 
más o menos amarillo, abundante en 
la naturaleza y que suele emplearse 
en pintura. Mientras que ante se re-
fiere al color de la piel de búfalo, piel 
de ante adobada y curtida, no se r&-
laciona con el color de ta cerámica. 
Indicadores visuales y auditivos 
de temperatura de cocción son el co-
lor y el sonido. Se realizó una expe· 
ríencia de cocción con cuatro vasijas 
realizadas con arcilla de superficie 
semejante a la de la región de origen 
de las cutturas observadas . Los re· 
soltados obtenidos son los siguien-
tes : 1) por color Nº 1: gris-cr-uda. 
Nº 2: ocre-300° C. Nº 3: naranja-rojí-
zo-7000. N' 4: rojo-1000º.2) por so-
noridad Nº1: eco ·opaco. N"2: opa· 
co·sin reverberación. Nº3: tónico-algo 
de reverberación. W 4: brillante-con 
reverberación. 3) tolerancia del bru-
ñido N°1: 300° e-resiste. N°2: 700° 
e-resiste. Nº 3: 1000° C·desaparece. 
Con un fragmento con guerrero 
grabado, de la cultura Aguada, se rea· 
lizó la siguiente experiencia en horno 
eléctrico, llegando a una temperatura 
de 1040°C. Los resultados obtenidos 
fueron los siguientes: La parte nº 1 
gris, grabada se mantuvo sin 
modificar.l a parte 0°2 fue horneada 
a 1040º C no observándose contrac-
ción. coincide perfectamente con la 
parte n°1, mantiene la tiza colocada 
ciara observar con mayorfacilldad el 
'elato visual. La t iza contiene cuarzo 
~n su composición por lo tanto no 
aesaparece en la quema. Cambia el 
oolor y la sonoridad. al elevarla tem· 
~eratu ra y al cambiar la atmósfera de 
•educción a oxidación, el color se 
ruelve rojo y el sonido con reverbe-
:ación. Por lo tanto. se supone. que 
:a temperatura de.origen se aproximó 
a los 600" C, temperatura en la cual 
se pierde el agua de composición, 
produciéndose la contracción del 
1'11aterial. La sonoridad se relaciona, 
;orno vimos anteriormente, con la 
~emperatura. a mayor temperatura 
mayor sonoridad. El color también 
.raría, pero los procedimientos de que-
ma influyen, modificándolo, como se 
observa en la experiencia menciona-
da. las cerámicas de aspecto gris o 
negro, fueron quemadas en hornos 
oor reducción. Generalmente los hor-
nos consistían en pozos o agujeros. 
excavados en la tierra o rocas. Dicha 
técnica es utilizada actualmente en 
toda América. También se reconoce 
un alto grado de conocimiento del te· 
rreno y los vientos, los hornos se 
construían también, aprovechando el 
talud del cerro, excavando hacia arri-
ba. dejando un tiro o chimenea en la 
parte superior. 
La textura de la superficie de los 
materiales (arcillas y engobes en el 
caso de las cerámicas estudiadas) es 
parte integral de la morfología. y la 
cerámica es particularmente apropia· 
da para las gradaciones de textura. 
desde la superficie más lisa y pulida 
hasta los electos más ásperos y 
granulados. 
Técnicamente. el desarrollo de las 
posibilidades de la textura en cerámi-
ca es ilimitado y expresivamente pue-
de imitar todas las calidades. 
Se denomina textura no sólo a la 
apariencia externa de la estructura de 
los materiales. sino al tratamiento que 
puede darse a una superficie. 
Puede ~er táctil cuando presenta 
diferencias que responden al tacto, 
{áspero o suave) y puede ser visual u 
óptica cuando presenta sugerencias 
de dife.rencias entre una superficie que 
sólo pueden ser captadas por el ojo, 
perú no responden al tacto (opaco. 
brillante). 
La textura en las cerámicas estu-
diadas es lisa, es expresiva, es signi-
ficativa y transmite sensaciones de se-
renidad, orden y han sido usadas para 
elevar el material a un nivel superior 
y aumentar el grado de contenido es-
piritual y sagrado que transmiten las 
cerámicas. 
Existen diversos recursos para 
co lorear o recubrir un cuerpo 
cerámico. de acuerdo al aspecto. lun-
ción y sentido Que el mismo reQuiera 
(pátinas, pigmentos, engobes. etc.). 
Los engobes fueron utilizados en 
primera instancia para mejorar la su-
perficie de las cerámicas mediante 
una capa fina y desleída de arcilla Que 
luego ha pasado a tener un valor de· 
corativo sobre todo si es aplicado en 
un color diferente de la superficie. 
El engobe es una 1écn ica cerámi-
ca donde la tierra da color a !a tierra y 
permite colorear y recubrir una pieza 
cerámica. Se aplica cuando la pieza 
está terminada y en -estado de dureza 
de "cuero" para permitir una contrac-
ción pareja en el proceso de secado, 
Los primitivos alfareros usaban 
los engobes de arcilla coloreadas na· 
turalmente, con impurezas de óxidos 
de hierro , cobre. manganeso, para 
cubrir sus piezas con color rojo, ocre 
o negro. 
El engobe se aplica en una o dos 
capas, luego se bruñe con una piedra 
lisa, canto rodado o cuero. 
Dentro de las piezas estudiadas 
encontramos varios ejemplos como 
los siguientes números: 
11° 11878, pintada en negro y rojo, 
Cultura Aguada. 
n• 11908. pintada en negro y rojo, 
Cultura Aguada. 
nº 12068, tratamiento de super-
ficie pintada en negro, ocre. rojo. 
serpentifonne. 
n• 12057, pintado negro sobre 
rojo. lelino. 
En cuanto a los Métodos de pro-
ducción cerámica al igual que lo re-
ferido para los materiales, ofrecen 
posibilidades y limitaciones técnicas 
que condicionan las formas, son ex· 
presivos y significativos, y refuerzan 
el sentido de la obra. 
El proceso básico del modelado 
manual, comienza con el amasado de 
la arcilla para obtener una ma,sa de 
consistencia uniforme. Se sostiene en 
ambas manos un rollo de barro. del 
que se hacen dos partes con un rno· 
vimiento de torsión. Se golpean lue· 
go los dos pedazos y se repite la ope· 
ración hasta uniformar la consisten-
cia y hasta haber eliminado las bol· 
sas de aire. 
Luego se toma la bola de arcilla y 
para su modelado manual se la hace 
rodar entre las manos oprimiéndola 
con los pulgares y el resto de los de-
dos. Proseguir la presión alrededor de 
la pieza procurando mantener la si-
metría y uniformidad en el espesor de 
la pared. 
En cambio para el modelado por 
rollos se toma una bola de arcilla y se 
aplana. Se corta un círculo para la 
base y sobre él se colocan los rollos , 
estos se ob1ienen presionando la ar-
cilla con ambas manos con movi -
mientos hacia adelante y hacia atrás. 
Cuando el primer rollo ha sido si· 
luado sobre el disco de base. se si-
gue con la segunda vuelta apretando 
el rollo ligeramente para unirlo con el 
anterior. La unión de dos partes de 
arcilla se realiza siempre con barboti-
na. 
El método más sencillo de ejecu-
tar una escultura cerámica es el de 
modelar directamente la arcilla y cuan-
do ésta adquiere un estado de dureza 
adecuado, se ahueca dejando un es-
pesor uniforme en todo el cuerpo 
cerámico. 
En su rol general las vasijas c€ra-
micas son contenedores. los conte-
nedores no son recipientes p¡¡s;,1os. 
pueden almacenar. transforma· : 
transportar los comemdos. Las '.orrn..s 
restringidas independi9nti-; son as,ro-
piadas para contene• liQ!ridos· e"!m· 
plo: la vasija número 11 ~39 :icr sus 
asas doble adheridas pteC-~ .ra.'lS¡¡or-
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tarlos también. El ejemplo nº 11504, 
vasija para beber líquidos por su asa 
doble remachada horizontal. La vasija 
nº 11669, no restringida esferoide para 
contener sólidos o usar como tapa. 
Toda alfarería tiene una función: 
Los términos utilitaria y funcional se 
usan en contraste con la alfareña de 
élite o ceremonial. Ejemplos de vasi· 
jas de uso ceremonial son los núme-
ros: 11516, 12044. 12204, 12207. Va· 
sija de uso ordinario la nº 11501 . Una 
forma cerámica J)Uede responder a: 
1) La satisfacción de necesidades 
primarias (cerámica de uso domésti· 
co en general}. 
2) La satisfacción de necesidades 
mítico o religiosas (cerámica funeraria). 
A este último grupo corresponden 
el grupo de cerámicas Ciénaga, Agua-
da y Condorhuasi estudiadas ya que 
son piezas encontradas en los cernen· 
terios de La Aguada localidad de Be-
lén provincia de Catamarca. Pertene-
cientes al ajuar que acompañaban a 
los entierros. Según los estudios rea-
ílzados encontr,1mos que el 75% de 
las piezas eran destinadas al ceremo· 
nial y coincide con un tratamiento de 
alto nivel técnico y expresivo. Técni· 
camente están construidas en un 
material fino, arcilla muy lisa y com· 
pacta de cocción uniforme, median· 
te técnicas muy elaboradas. 
En un porcentaje del 77% presen-
tan una base cóncava-convexa muy 
pronunciada, que nos hace suponer 
la utilízación de una piedra o porción 
de bizcocho de base. que hace las 
veces de falso torno. Esta piedra se 
hacía girar mientras que, con ambas 
manos se guiaba I~ ,1rcilla colocada 
en forma de rollos uno a uno. 
Con la utilización del falso torno 
se lograba una colocación más rápi· 
da y homogénea de los rollos, así 
como una sección más delgada de las 
paredes y un alisado perfecto. 
Este método facilita el modelado 
ya que la arcilla gira en forma conti-
nua seoún el deseo del ceramista. 
También pudieron usarse perfiles de 
hueso o piedra fabricados con dil e· 
remes curvas para ayudar a tornear 
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la pieza deseada, lo que explicaría los 
altos porcentajes registrados en con· 
tornos muy similares.(ver gráfico 1). 
El término falso torno aprobado 
por !a Convención Nacional de Antro· 
pologia como: objeto de base cónca-
va generalmente un fragmento de ce-
rámica, utilizado en la elaboración de 
la forma como base de rotación, no 
sería el adecuado, ya que basándo-
nos en ta definición dada en el Dic-
cionario de la Real Academia de len-
gua Española: que define al torno 
como: vuelta alrededor, movimiento 
circular o rodeo. El término torno no 
queda limitado al instrumento girato-
rio para fabricar cerámica. Resultan· 
do por lo tanto, innecesario, el térmi· 
no falso torno al cual abarcaría. 
Otra hipótesis acerca del falso tor· 
no y soti,re la cual hemos hecho ex-
periencias demostrativas. considera el 
uso de piedras con formas esféricas 
llamadas "concreciones." Las mismas 
se encuentran a lo largo de toda la Re-
pública Argentina.Pertenecen al perío· 
do Cretácico Superior.Los granos de 
arena por acción del movimiento cir· 
cu lar de I agua se aglutinan hasta for-
mar una concrecióA, conformándose 
ele esta manera, piedras de iorma es-
férica de diversos tamaños. Luego de 
observar la forma de la mayoría de las 
bases (77% cóncava-convexa) se su-
pone qu.e la porción de arcilla previa-
mente amasada. era colocada sobre 
este tipo de piedras. y que al mode-
lar, con una de las manos se haria gi-
rar la piedra y no la vasija, obtenien· 
do así una forma esferoidal y una 
base cóncava-convexa. 
El otro 25% de las piezas estu· 
diadas es de uso ordinario, como lo 
demuestran los restos de hollín en· 
centrados en muchas de ellas. Técni-
camente están construidas con arci· 
lla muy porosa de cocción irregular. 
De base convexa-cóncava que no se 
diferencia del cuerpo (3,8%) o de base 
recta·recta (12,3 %), lo que. indica que 
fueron construidas por manos más 
inexpertas y no con el falso torno. 
La sección de sus paredes es más 
gruesa que las del primer grupo y su 
terminación es irregular, generalmen· 
te sin decoración y asimétricas (3,3% ). 
La simetría sería también un fac· 
tor expresivo a considerar que se aso-
cia a la perfección, belleza u orden na-
tural relacionado con el sentido religio-
so de estas cerámicas (ej. n• 12082, 
11436). 
Las piezas asimétricas corre.spon-
den en su mayoría a cerámicas de uso 
ordinario. 
Cuando aparecen formas deriva-
das de los prismas cuadrangulares, 
c-0mo el caso de la cerámica nº 11516. 
11612, 11 985 o las vasijas con el 
borde en cuatro puntas como el nº 
12082, son piezas raras y su morfo-
logía obedece más a. una razón sim-
bólica Que a una consecuencia del 
material o de los procedimientos 
cerámicos de elaboración. 
El mundo simbólico de la cua· 
dripartición es una de las caracterís· 
ticas de todas las culturas agrarias. 
Los cuatro elementos, las cua· 
tro es1aciones, las cuatro edades de 
la vida, pero por sobre todo los cua· 
tro puntos cardinales. La cuadriparti· 
ción alude a un modelo de mayor fuer· 
za y firmeza en lo material o intelec-
tual. 
Es poco factible analizar la cerá-
mica arqueológica desde un punto de 
vista meramente estético, sin estable-
cer correspondencia entre su morfo-
logía, su técnica y su función, dado 
que, en su mayoría poseían un carác· 
ter funerario, ritual referido al culto. 
El uso de plantas alucinógenas ha for-
mado parte de fa experiencia humana 
por milenios, pero sólo recientemen-
te las sociedades occidentales han 
tomado conciencia del signrficado que 
han tenido en la formación de los pue-
blos primitivos. "Hay muchos alucr-
nógenos que son mediadores sayra· 
dos entre el hombre y lo sobrenatu· 
rat'' ... experiencia frecuente durante la 
intoxicación: el alma se separa de 
cuerpo y se comunica con los ances-
tros y las fuerzas dal mundo espiri-
tual. Corno ejemplo, encontramos e¡¡ 
la decoración de las vasijas.las lineas 
zigzagueantes ascendentes que repr~ 
sentan dicha comunicación; y las for· 
'11as geométricas en tramas grabadas 
:iueden ser el resultado de alucinacio-
~es visuales.De allí la necesidad de 
realizar un recorrido prolijo, abarcati-
lO y referencial sobre las variables que 
determinan la morfología de las cera· 
micas de las culturas Ciénaga, Agua-
~ª y Condorhuasi. 
Otros modos expresivos nos re-
'lliten a la técnica del modelado ,que 
manipulando los materiales plásticos. 
en este caso la arcilla, por sustracción 
o adición del material se llega a inte· 
grar una forma de carácter tridimen· 
sional. El modelado puede partir de 
formas naturales (animales, vegeta· 
les, minerales) en forma naturalista o 
a través de una síntesis de planos en 
iorma abstracta. Cada referente o mo· 
delo tiene caracteres formales. tonales 
y de organización que le son propios, 
y es este carácter singular el que per· 
mite su reconocimiento casi sin me-
diación temporal. Podemos concluir, 
que cada forma a representar. a ex-
presar. a comunicar, tiene rasgos sa· 
lientes que pueden ser formales, 
tonales o de textura ·que le son pro-
pios y hacen fácilmente identificable 
su singularidad visual. Así podemos 
asegurar que una pera es fácilmente 
di1erenciable de una manzana en su 
forma, y bastará su contorno exterior 
para su discriminación. Aprender a 
observar una forma es entonces, en 
primera instancia, oiscriminar su ras-
go saliente. es decir. si es volumétrica 
o plana, si es dinámica o estática. s1 
es de formas duras o blandas. si es o 
no simétnca, cuáles son sus cualida· 
des de textura. si es su color lo más 
identificatorio. Ejemplos. Nº 11465 
modelado zoomorfo en una ,1asija es-
feroide, rasgos salientes cabeza y 
cola. Nº 11471 vasija restringida es-
feroide. de cuerpo modelado zoomor· 
to y pintado. rasgos salientes cabeza 
y cola de sapo. Nº 11871 vasija esfe-
rmde con relieve modelado y pinta· 
do. rasgos salientes. cabeza y cola de 
11am1ta. Nºl 1904 vasija compuesta 
(cono y elipsoide horizontal} de bor-
de directo con cuatro modelados re-
presentanóo cabezas de ave. Nº 
11912 vasija compleja con modelado 
antropomorfo. Jarra utilitaria de bor-
de evertido y asa. Nº 12285 vasija res-
tringida modelada antropomór fica-
mente (cabeza de guerrero). Vasijas 
fitomortas: asimétricas. N• 12639., 
11501.1170.l, ,11875, 11885, 1-1906.' 
11950, 11960,11966, 11991, 12070. 
Derivadas de la forma de calabaza. 
Rasgo saliente: la asimetría formal de 
línea orgánica. N° 12552, forma si· 
métrica derivada de la calabaza. Nº 
12539 Síntesis de los gajos de la cor-
Bibliografía 
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